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»Wozu Apelles Farben benötigte, das vermochte Dürer im Einfarbigen, allein mit schwar-
zen Strichen auszudrücken«, schrieb Erasmus von Rotterdam 1528 sinngemäß in seinem Dialog 
über den richtigen Vortrag und gab damit ein frühes Zeugnis für den bis heute wirksamen Topos von 
Dürer als genialem Grafiker. ~ Dürer selbst hatte 1506 in Venedig alles darangesetzt, seinen schlech-
ten Ruf als Maler loszuwerden, wo man von ihm sagte, dass 
171 
er im Stechen gut sei, aber nicht mit Farben umzugehen 
wisse. Mit dem Rosenkranzfest ist ihm das offenbar gelun-
gen, denn wie er Pirckheimer weiter schrieb, sage nun je-
dermann, er habe nie schönere Farben gesehen.2 Nördlich 
der Alpen faszinierten hingegen Dürers Perfektion und die 
stupende Pinseltechnik So schildert Joachim Camerarius 
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1532 im Vorwort seiner lateinischen Übersetzung von Dü-
rers Proportionslehre - in Anlehnung an den durch Plinius 
überlieferten Wettstreit zwischen den antiken Malern Apelles und Protogenes - eine Begegnung 
zwischen Dürer und Bellini: Letzterer gibt seiner großen Bewunderung ftir das Zeichnen des einzel-
nen Haares bei Dürer Ausdruck und bittet ihn um einen seiner vermeintlich speziellen Pinsel, der 
ihm die gleiche präzise Zeichnung erlaube. Dürer überreicht ihm jedoch einen ganz normalen 
Pinsel und stellt damit als »Neuer Apelles« seine überragende Kunstfertigkeit unter Beweis.3 
So sehr Dürer unter Rückgriff auf allgemeine Formeln des Künstlerlobs im 16. Jahrhundert als 
Maler bewundert wurde, so sehr hat sich die Forschung seit Joseph Heller mit seinen Gemälden 
schwergetan.4 Neben der Frage von Original und Kopie führte die Heterogenität der mit Dürer ver-
bundenen Werke zu kontroversen Zu- und Abschreibungen. Mit stilkritisch-kennerschaftliehen 
Kriterien ist den Divergenzen in Dürers Frühwerk nicht beizukommen, wogegen die Beschäftigung 
mit der Technologie und Malweise neue Einblicke und Erklärungsmodelle verspricht. Die bis-
herige Literatur zu Dürers Maltechnik ist übersichtlich und reicht von einer knappen Auswertung der 
aufschlussreichen, wenngleich unter merkantilen Gesichtspunkten geschriebenen Heller-Briefe 
durch Ludwig Grote über Einzelstudien und Versuche einer zusammenfassenden Gesamtwürdi-
gung durch Fedja Anzelewsky bis zu Katherirre Crawford Lubers und Bruno Heimbergs Synthesen.5 
Während Luber sich vor allem dem Vergleich der Gemälde-Unterzeichnungen mit Dürers Hand-
zeichnungen sowie der Frage nach prägenden Einflüssen der venezianischen Malerei widmete, 
beschäftigte sich Heimberg intensivund wegweisend mit den materiellen, maltechnischen Grund-
lagen und den Charakteristika von Dürers Malerei auf der Basis der Gemälde in den Bayerischen 
Staatsgemäldesamml ungen. 
Im Rahmen des Forschungsprojekts zum frühen Dürer war es erstmals möglich, mit dem male-
rischen Frühwerk einen über verschiedene Museen verstreuten, chronologisch zusammenhängen-
den Komplex von Dürer-Gemälden auf Charakteristika, Gemeinsamkeiten und Unterschiede hin 
zu untersuchen. Dass Dürer sich bei der Wahl seines Malmaterials weitgehend den lokalen hand-
werkliehen Gepflogenheiten anpasste, ist bereits durch die Untersuchung der Münchner Bestände 
belegt worden. Heimberg merkte dabei zu Recht an, dass nicht die verwendeten Materialien, son-
dern vielmehr ihre künstlerisch-handwerkliche Anwendung und Verarbeitung außergewöhnlich 
seien.6 Dürers Malweise steht deshalb im Vordergrund dieses Beitrags, der Einblick in den Bildauf-
bau, die beabsichtigten Effekte und die Pinselführung geben und damit eine Vorstellung vom 
Schaffensprozess in Dürers frühen Gemälden vermitteln soll. Die Beobachtungen stützen sich auf 
bildgebende Verfahren in Form spezieller fotografischer Techniken wie Infrarotreflektografie, 
1 Rupprich I, S. 297. 
2 Rupprich I, S. 55· 
3 Rupprich I, S. 309, Zeilen 152-184, 
in deutscher Übersetzung 
Lüdecke/ Heiland 1955, S. 51- 52, 
vgl. auch Smith 1972, S. 326-329. 
4 Heller 1827, Vorrede. 
s Grote: Dürer 1965, S. 8-10. -
Anzelewsky 1991, S. 88- 99. -
Luber2005sowie2010. -
Heimberg 1998. 
6 Heimberg 1998, S. 43· - Heimberg 
2007, s. 114. 

im Bereich der Ränder deutliche Spanngirlanden ausbildeten, die nachträgliche Formatverände-
rungen ablesbar machen. Angesichts ihrer Unterschiede in Motiv und Malweise kann bei den 
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Abb. 2 
Albrecht Dürer: Selbstbildnis, 
Röntgenaufnahme, vgl. Abb. 1 
13 Aus dem Frühwerk z.B. der 
Jabach-Altar (Kat. 109-HO), 
Schmerzensmutter/ Sieben 
Schmerzen Mariä, Glimmsehe 
Beweinung; vgl. Heimberg 1998, 
S. 34· Siehe auch Skaug 2008, 
S. 26-27, oder zuletzt Bisacca/ 
Fuente Martinez 2011, S. 14. 
14 Für Karlsruhe vgl. den technolo-
gischen Befund zu Nr. 2183 von 
Jens Baudisch, April2005, in der 
Bildakte der Staatlichen Kunst-
halle Karlsruhe. 
1s Der Grundierungsauftrag 
schwankt beträchtlich in der 
Stärke. Besonders auffällig sind 
die nahezu ungrundierten Tafeln 
der Tuch er-Bildnisse in Weimar, 
die besonders glatte Grundierung 
des Schmerzenmanns in Karlsruhe 
oder die mit mennigefarbeneo 
Beimischungen gefärbte Grundie-
rung des Oswolt Krell in München. 
Die vielfältig bemalten Gemälde-
rückseiten lassen keine schicht-
bildende Vorbereitung erkennen. 
Bei der Analyse der Münchner 
Bestände konnten laut Burmes-
terjKrekel1998, S. 60-61, als Füll-
stoff Kreiden unterschiedlicher 
Herkunft nachgewiesen werden. 
In Röntgenbildern sind an weni-
gen Beispielen Strukturen zu 
erkennen, die auf die Verwendung 
blei(weiß)haltiger Imprimituren 
schließen lassen. Die von Bart! 
1999, S. 29, erwähnte rötliche 
Schicht im Bereich des grünen Hin-
tergrundes des Bildnisses der 
Mutter in Nürnberg spart zumindest 
das Inkarnat der Dargestellten aus. 
16 Dürer verwendet diesen Begriff 
auf seiner niederländischen Reise, 
Tüchlein-Gemälden kaum von einer einheitlichen Gruppe gesprochen werden. Während die Frag- vgl. Rupprich I, s.152, 164-165. 
mente in Paris (Kat. 69-71) durch die schraffierende Modeliierung an Deckfarbenmalereien auf 17 Vgl. weiter Text zu Kat. 66-71. 
1s Vgl. Heydenreich 2008, S. 32. 
Papier erinnern, kommen Gemälde wie der Nürnberger Herkules (Kat. 66) oder die Flügel des 
Dresdner Altars im Grad ihrer Ausarbeitung mit fein vertriebenen Modeliierungen und Gold-
höhungen durchaus dem Anspruch von Holztafel-Gemälden nahe. 
Unter Dürers Bildträgern ist schließlich auch Pergament zu erwähnen, das er etwa für sein Selbst-
bildnis von 1493 in Paris (Abb. 1-2) einsetzte. Die durch das Projekt initiierten technologischen 
19 Bibliotheque Nationale: Knaben-
kopf nach links geneigt und 
Knabenkopf nach rechts geneigt 
jeweils ca. 26-30 Fäden/ern, 
Frauenkopf26-30 Fäden/ern; 
Nürnberg: Herkules ca. 23-30 
Fäden/ern; Berlin: so genannte 
Fürlegerio ca. 26-32 Fäden/ern. 
20 Hl. Sebastian ca. 33-40 Fäden/ern, 
hl. Antonius ca. 31-39 Fäden/ern. 

breit und zügig schraffierte Partien modelliert. Auffällig sind dabei Schraffuren im Bereich des lin-
ken Ärmels mit charakteristischem dünnem Auf- und breitem Abstrich (Abb. 6). Im Gegensatz dazu 
ist die Vorbereitung des Gesichts weit vorsichtiger und weniger summarisch ausgeführt (Abb. 5). So 
sind etwa im Bereich des Nasenflügels noch dünne, geradezu zaghafte Linien zu erkennen, die die 
Suche nach der Form dokumentieren. Die Modellierung erfolgte danach durch feine, präzis ge-
setzte und sich teilweise kreuzende Schraffuren. Für dieses frühe private Gemälde kann die Betei-
ligung von Mitarbeitern sicherlich ausgeschlossen werden, so dass die formalen Unterschiede 
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Abb. 4 
Albrecht Dürer: Selbstbildnis, 
Infrarotrejlektogramm (Detail), 
vgl.Abb. 3 
21 Vgl. Bruno Mottin im Untersu-
chungsbericht des C2RMF, Dossier 
F 1536 vom 8. März 2011: Die Ana-
lyse lässt offen, ob es sich beim 
Bildträger um Papier oder Perga-
ment handelt, die Indizien spre-
chen jedoch ftir Pergament. 
Zur Übertragung auf Leinwand 
vgl. Thausings widersprüchliche 
Angaben 1876, S. 100, sowie 1884, 
Bd. 1, S. 132. Das Pergament 
scheint sich vom ursprünglichen 
Bildträger gelöst und aufgewölbt 
zu haben, und ist dabei wohl schon 
vor oder während der Übertra-
gung auf die Leinwand gebrochen. 
22 Vgl. weiter A. 10, sowie den Beitrag 
von Shira Brisman in diesem Band. 
23 Heimberg 1998, S. 49· 
24 Heraclius, Lib. III, Kap. XXIV: 
»Sollte das Holz, welches du 
bemalen willst nicht eben sein, 
so bespanne es mit Pferdehaut 
oder Pergament.« (zit. nach 
Ilg 1873, s. 72). 
2s Rief 2001/ 2002, S. 27-28. - Nach 
Röper 2001, S. 81, kommt die 
Malerei auf gespannten, nicht-
kaschierenden Pergamentblättern 
als eigenständigem Bildträger 
erst ab dem 17. Jh. vor. 
26 Zu den Schadensbildern und 
Schadensursachen vgl. Röper 
2001, s. 62-64. 
21 Verougstrate 1995. - Ainsworth 
1999· 
2s Vgl. Rief 2001/ 2002, S. 27-28. -
Koller 1984, S. 288. 
29 Zur Basler Tafel vgl. Sophie Eich-
ner: Technischer Befund zu 
Nr. 1651 vom 11.07.2011, Kunst-
museum, Basel. Zum Befund der 
Nürnberger Tafel vgl. Restaurie-
rungsakte Nr. Gm 128, Germani-
sches Nationalmuseum, Nürnberg. 
30 Heimberg 1998, S. 42. 
31 Heimberg 1998, S. 41-42. - Luber 
2010, s. 66-68. 
32 Luber 2010, S. 68. 
33 OSIRIS. Digitales Infrarotaufnah-
mesystem der Firma Opus Instru-
ments LTD. Empfindlichkeit 900-
1700nm. 
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Abb.s 
Albrecht Dürer: Bildnis 
Barbara Dürers, geh. Holper, 
Infrarotrejlektogramm 
(Detail des Kopfes), vgl. Kat. 7 
Abb. 6 
Albrecht Dürer: Bildnis 
Barbara Dürers, geh. Holper, 
Infrarotrejlektogramm (Detail 
des Oberkörpers und der Hände), 
vgl.Abb.5 
nicht durch »Händescheidung« erklärt werden können. Vielmehr scheint 
für die Gestaltungsaufgabe des Gesichts ein anderes Verfahren angemessen 
gewesen zu sein, als für die summarisch gestalteten übrigen Partien des 
Gemäldes. 
Ein ähnliches Vorgehen lässt sich bei der Wiener Madonna (Kat. 51) beob-
achten. Auch hier findet sich eine weitgehend auf Konturen reduzierte Anlage 
mit verhältnismäßig breitem Pinsel. Auch mit dieser Unterzeichnung ging 
Dürer bei der malerischen Ausarbeitung des Kinderkopfes oder der später auf-
gegebenen Anlage der Marienhand entsprechend frei um. Das Gesicht der 
Madonna wurde hingegen mit feinen Schraffuren differenziert vorbereitet. 
Auch das Vaterbildnis in Florenz (Kat. 8) entspricht in der zeichnerischen Vor-
bereitung der Figur diesem Schema.34 Seine aktuelle Untersuchung brachte 
aber vor allem eine grundlegende Konzeptänderung zu Tage (Abb. 7; Gesamt-
aufnahme vgl. S.1o6, Abb. 6): Das Gemälde zeigt in seiner ersten zeichneri-
schen Anlage ein Bildnis im Innenraum mit Rundbogenfenster und Land-
schaftsausblicksowie einer von Konsolen gestützten Decke. Diese letztlich auf 
die niederländische Bildnistradition zurückzuführende Konzeption wurde im 
weiteren Verlauf der Arbeit zugunsten eines neutralen grünen Hintergrunds aufgegeben. 35 Die Kor-
rekturen im Gesicht legen nahe, dass der Kopf im Laufe des Entwurfs in seinem Verhältnis zum um-
gebenden, mit wenigen Linien angerissenen Innenraum zu groß geworden war. 
Der entwerfende Charakter in der Unterzeichnung kommt beim Nürnberger Herkules-Gemälde 
(Abb. 8, Kat. 66) besonders deutlich zum Ausdruck. Mit freien lockeren Strichen wurde der in an-
spruchsvoller Pose als Rückenfigur gezeigte antike Held auf der Leinwand entworfen: Wenige 
Linien erfassen den Hinterkopf, die Wade ist mit etlichen leicht variierenden Strichen erarbeitet, 
der Köcher wurde korrigiert und die mehrfach veränderte Haltung des Bogens führte zu immer 
neuen Ansatzpunkten für die Sehne. Der in Seitenansicht gegebene rechte Fuß wurde in der aus-
geführten Malerei aufgegeben und die daraus resultierende, anatomisch etwas unbefriedigende 
Lösung mittels einer gemalten Pflanze ka-
schiert. Ein vergleichbares Ringen um die Form 
offenbart der Karlsruher Schmerzensmann 
(Kat. 175) mit zahlreichen Änderungen zwischen 
Unterzeichnung und ausgeführter Malerei: 
Ein Zipfel des Lendentuches sollte ursprüng-
lich über die Brüstung hängen, Handhaltung 
und Proportionierung des Gesichtes wurden 
verändert. Bereits in der Unterzeichnung wird 
die Suche nach der gültigen Kontur an der auch 
in der malerischen Ausführung anatomisch 
nicht unproblematischen Schulter deutlich. 
An die technischen Grenzen, mit Hilfe der In-
frarotrefiektografie Unterzeichnungen sichtbar 
zu machen, stießen die Untersuchungen bei 
Gemälden, die bereits mit bloßem Auge Linien 
und Schraffursysteme erkennen lassen, mit 
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Abb.7 
Albrecht Diirer: Bildnis 
Albrecht Diirers d. Ä., 
Infrarotrejlektogramm (Detail), 
vgl.Kat. 8 
Abb. 8a- d 
Albrecht Diirer: Herkules im 
Kampfgegen die Stymplzalischen 
Vögel, vgl. Kat. 66, Details des 
Infrarotrejlektogramms bzw. der 
Malerei 
34 Bartl1999, S. 29, beschreibt 
Unter chiede in der Unterzeich-
nung der beiden Gemälde. Diese 
können anhand der im Rahmen 
unseres Forschungsprojektes neu 
erstellten Infrarotaufnahmen 
nicht in dieser Grundsätzlichkeit 
bestätigt werden. Weder ist die 
Unterzeichnung der Mutter 
durchgängig detailliert in engen 
Kreuzschraffuren modelliert, noch 
fehlen diese Schraffuren beim 
Vater vollständig. 
3s Vgl. weiter Text zu Kat. 7-8. 
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36 Die Bremer Tafeln waren zum Zeit-
punkt unserer Untersuchungen in 
Karlsruhe ausgestellt. Die Untersu-
chung fand in den Sammlungsräu-
men in Karlsruhe statt. Nach Vor-
versuchen mit einer entsprechend 
aufbereiteten und geftl.terten CCD 
Kamera (Sony DSC F-828, mit Filter 
Schott RG 830) haben wir aus den 
erwähnten Gründen in diesem Fall 
auf eine Aufnahme mit der OSIRIS-
Anlage verzichtet. 
37 Zur Malweise dieses Blatts vgl. 
weiter den Beitrag von Daniel Hess in 
diesem Band. 
38 Der Forschungsstand zu solchen 
Unterzeichnungsmedien ist lücken-
haft. Nach Dörr 2010 konzentriert 
sich die Verwendung von roten 
Unterzeichnungen auf das 14. und 
frühe 15. Jh.; Schriftquellen liegen 
nur für die Wandmalerei vor. Der 
Hinweis auf die Erwähnung von 
Rötel (»rotstrich«) zur Bildvorbe-
reitung im Zusammenhang mit 
Dürers »Glastafelapparat« in der 
Unterweisung der Messung durch 
Kirsch 2004, S. 312, entpuppt sich 
als Lesefehler. Dürer empfiehlt, dass 
der Porträtierte seinen Kopf so 
lange stillhalten solle, bis der Maler 
seine »notstrich« ausgeführt habe 
(Dürer 1525, fol. Qllr.- Schoch/ 
Mende/Scherbaum, Nr. 274.196). 
Nach Bartl/Krekel/Lautenschla-
ger/Oltrogge 2005, S. 278, Anm. 
234, ist der Begriff »Notstrich« nir-
gends belegt; es könnte sich even-
tuell auch um einen älteren Fach-
begriffftir »schraffieren« handeln. 
39 Als Lavierungen angesprochene, 
schwach sichtbare diagonale Struk-
turen im Gesicht Mariens können 
unserer Ansicht nach eher aufBear-
beitungsspuren des Bildträgers 
zurückgeführt werden. Dieselben 
Strukturen sind- von der Malerei 
unabhängig- im Bereich des Hin-
tergrundes zu beobachten. 
40 Der Einsatz eines Zirkels wurde 
bereits für die Konstruktion des 
Nimbus der Schmerzensmutter in 
München beschrieben. Auch die 
Rundbögen der Architektur der 
Mitteltafel des Paumgartner-Altars 
wurden so konstruiert (Heimberg 
1998, S. 37). Unzweifelhaft dienten 
außerdem auf den Einstichpunltt 
des Zirkels bezogene Linien der 
Organisation der Fugen zwischen 
den Steinlagen des Sichtmauer-
werks auf der Mitteltafel des Paum-
gartner-Altars. 
der Infrarottechnik jedoch nicht oder kaum verdeutlicht werden können. Eindrucksvoll erscheint 
dies an den beiden Bremer Täfelchen mit dem hl. Onuphrius und Johannes dem Täufer (A. s4, Bs), 
die wohl nie vollendet wurden und deren Malschichten heute zudem reduziert sind. Dadurch las-
sen sie im Auflicht ungewöhnlich klar eine detaillierte Unterzeichnung erkennen, aber offensicht-
lich absorbiert das dafür verwendete Medium die infrarote Strahlung so schwach, dass sich im 
Refl.ektogramm keine Kontraste darstellen lassen.36 Als aufschlussreich erweist sich hierbei der 
Vergleich mit Dürers Aquarell- und Deckfarben-Malereien, wobei das Blatt mit den drei Stechhel-
men (Kat. 185) besonders erhellend für sein Vorgehen in diesem spontaneren Medium ist. Wäh-
rend die erste der drei Ansichten mit einer brauntonigen Anlage begonnen wurde, die man an den 
Rändern der Darstellung klar erkennen kann, wurden die beiden anderen Ansichten mit dem Farb-
ton angelegt, der auch ftir die malerische Ausführung des ersten Helmes benutzt wurde.37 Mit Hilfe 
der Infrarotreflektografie könnte man wohl keine dieser vorbereitenden zeichnerischen Anlagen 
nachweisen. Vielleicht ist die Verwendung von solchen nicht oder kaum absorbierenden Zeichen-
medien auch eine Erklärung dafür, dass bei Dürers frühen Auftragsbildnissen und seinen Selbst-
bildnissen in Madrid und Paris mit Hilfe der Infrarotrefl.ektografie Unterzeichnungsbefunde nur 
partiell nachweisbar sind.38 Selbst bei Gemälden, bei denen sich mittels der Infrarotuntersuchung 
zeichnerische Anlagen sicher dokumentieren lassen, können weitere, heute nicht mehr nachweis-
bare Redaktionen mit anderen Medien nicht ausgeschlossen werden. 
Dass Dürer seine Gemälde nicht immer in einem Zug zeichnerisch angelegt und anschließend 
mit malerischen Mitteln ausgeführt hat, belegt die Haller-Madonna in Washington (Kat. 53). Wäh-
rend etwa im Inkarnat des Kindes unter der Hand Mariens und am linken Oberschenkel Schraffur-
linien durch die im Laufe der Alterung transparenter gewordenen Malschichten mit bloßem Auge 
zu erkennen sind, lässt sich dieser Befund in der entsprechenden Infrarotrefl.ektografie kaum mehr 
ausmachen.39 Dagegen sind Korrekturen wie zum Beispiel am rechten Fuß des Kindes und an et-
lichen Konturlinien teilweise klar zu erkennen. Sie sind in ihrer Deutlichkeit jedoch inhomogen 
und könnten mit unterschiedlichen Medien in verschiedenen Stadien des Malprozesses ausgefiihrt 
worden sein. Auffällig sind dort auch außerhalb der zu umrandenden Fläche mit entschiedenen 
Strichen massiv verstärkte Linien, welche die Kontur des Kinderkörpers begleiten und ihn gera-
dezu plastisch vom Untergrund abheben. 
Infrarotaufnahmen bieten selbst bei schwachen Unterzeichnungsbefunden aufschlussreiche 
Einblicke in das gestalterische Vorgehen des Künstlers. In der Zusammenschau mit den Röntgen-
bildern und der sichtbaren Oberfläche des Gemäldes veranschaulichen sie den Werkprozess und 
machen deutlich, dass die Formtindung nicht auf der Unterzeichnungsebene abgeschlossen war: 
Noch während des Maiens korrigiert, verändert oder akzentuiert Dürer einzelne Formen und feilt 
an der richtigen Konturlinie. Wie das Röntgenbild des Pariser Selbstbildnisses zeigt (Abb. 2), sucht 
er auch hier mit vielen dicht nebeneinanderliegenden Pinselstrichen die richtige Konturlinie von 
Gesicht und Hals vor dem schwarzen Grund, bis er diesen Prozess schließlich mit dem an der 
Oberfläche sichtbaren, entschieden gesetzten dunklen Konturstrich abschließt. Zugunsten dieser 
klaren Linie nimmt er wie beim Karlsruher Schmerzensmann sogar anatomische Unstimmigkeiten 
im Bereich von Schulter, Hals und Schlüsselbein in Kauf. 
Die Komplexität Dürerscher Unterzeichnungspraxis lässt sich bei der Anbetung der Könige 
in Florenz (Kat. 106) mittels der Infrarotrefl.ektografie beispielhaft nachvollziehen (Abb. 9). Die 
Unterzeichnung ist geprägt von engen Strichlagen, mit denen vor allem die Gewandpartien schraf-
fierend modelliert sind und die sich in ihrem Duktus nahtlos an die für Dürer häufig beschriebenen 
malerisch durchgearbeiteten Unterzeichnungen anschließen. Darüber 
hinaus lassen sich aber auch Arbeitsschritte ablesen, die zeitlich wohl 
vor dieser Modeliierung anzusetzen sind. Neben Einstichpunkten und 
Zirkelschlägen als Vorgabe für die Rundbögen der Architektur sind 
feine Linien zu finden, die der Bild- und Architekturkonstruktion ge-
dient haben.40 Neben den für Dürer üblichen Abweichungen und Verän-
derungen in Stadtansicht und Landschaft1 fallen vor allem Modifikatio-
nen auf, die im Unterschied zur bereits erwähnten entschlossenen und 
sicheren Modeliierung der Faltenwürfe geradezu unsicher und zaghaft 
wirken. In mindestens zwei Redaktionen versuchte er, die nicht end-
gültig geklärten Brüche in der Raumlogik der Bildbühne mittels einer 
Staffagefigur zu kaschieren. Zur Füllung der Leerfläche setzte er zuerst 
einen bärtigen Mann und dann einen kleineren Hund ein: Beide Lö-
sungsversuche wurden dann in der Ausführung verworfen. 
Die Unterzeichnung der Gesichter lässt dagegen jeden Entwurfs-
charakter vermissen (Abb. 9d): Keine der Linien scheint der Formfin-
dung gedient zu haben oder ist auf einen spontanen Entwurf zurück-
zuführen. Vielmehr dienten die in Form von Doppellinien gerahmten 
Nasenrücken und linearen Binnenformen wohl eher dazu, unter-
schiedliche Helligkeitswerte anzugeben oder Farbwechsel bzw. Modellierungsstufen festzuhal-
ten. Sie können unserer Meinung nach nur als Fixierung einer bestehenden, bereits entwickelten 
Form gedeutet werden.42 Es muss folglich davon ausgegangen werden, dass den Köpfen und Gesich-
tern der Protagonisten heute verlorene Entwürfe, beispielsweise auf Papier, vorausgingen. Dürers 
mehrfacher Redaktion und Ordnung seines zeichnerischen CEuvres sind jedoch solche Entwürfe 
offenbar zum Opfer gefallen; in größerer Dichte blieben sie nur dann enthalten, wenn die Aus-
führung des Motivs wie in der Glas-
malerei oder im Holzschnitt durch 
andere Künstler erfolgte. In der In-
frarotreflektografie der Florentiner 
Anbetung sind sehr feine Linien 
sichtbar (Abb. 9e), die noch eine wei-
tere Möglichkeit in Betracht ziehen 
lassen. Auch wenn diese Linien kei-
nen Bezug auf die ausgeführte Ma-
lerei nehmen, könnte es sich den-
noch um Reste einer heute nicht 
mehr nachweisbaren Unterzeich-
nungsredaktion handeln: Dürer dürfte zwar Cennino Cenninis Maltraktat nicht gekannt haben,43 
in Kapitel122 beschrieb dieser jedoch eine wohl gängige Praxis, wonach der Maler zuerst mit 
Kohle ohne Druck auf seine Tafel zeichnen solle und dabei eine Feder bereithalten möge, um 
Linien, die ihm nicht gelungen erschienen, wieder wegwischen und von neuem zeichnen zu kön-
nen. Nach Abschluss der Formtindung solle die Zeichnung dann mit Tinte »schärfer markiert« 
und die Kohlezeichnung gänzlich getilgt werden.44 Die in der Anbetung der Könige beobachteten 
Abb. 9a- c 
Albrecht Diirer: Anbetung der 
Könige, vgl. Kat. 106, Infrarot-
rejlektogramm, Detail mit 
Caspar; Detail des Hintergrun-
des mit Hund (blauer Umriss) 
und Figur (roter Umriss) sowie 
des gleichen Ausschnitts oh1te 
Umrisshervorhebungen 
41 Vgl. auch Heimberg 1998, S. 43· 
42 Dieselbe Art, Gesichter vorzu-
bereiten, fmdet sich z.B. auch in 
der Holzschuher-Beweinung in 
Nürnberg. 
Linien könnten daraus resultieren, dass sich in den Riefen, die beim Glätten der Grundierung 43 Burmester/ Krekei1998, s. 55. 
44 Cennino Cennini: Libro dell'Arte, 
Kap. 28 (zit. nach Cennini/ Ilg 
1440/ 1871, s. 77-78). 
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Abb. 9d-e 
Albrecht Diirer: Anbetung der 
Kö11ige, Infrarotrejlektogramm, 
Detail mit KopfMelchiors, sowie 
Detail mit Gaspar 
4s Vgl. zuletzt Hunnester chawe 
2011, . -o. 
entstanden waren, Kohlepartikel festsetzten, die den 
technologischen Befund erklären würden. Es ist folglich 
nicht auszuschließen, dass Dürer seine Bilder nicht nur 
durch Vorarbeiten auf Papier, sondern auch durch Koh-
lezeichnungen auf dem Gemälde vorbereitete, die er im 
Zuge der weiteren Formtindung durch andere Medien 
ersetzte und wieder auswischte. Gleichzeitig wird damit 
noch einmal deutlich, dass die Unterzeichnung nicht als 
in sich geschlossener Abschnitt der Bildgestaltung, son-
dern vielmehr als prozesshafter Vorgang mit nahtlosem Übergang in die Malerei zu verstehen ist. 
Ein besonderer Rang in der Beurteilung Dürerscher Unterzeichnungspraxis wurde der außerge-
wöhnlich detaillierten, in dichten Schraffursystemen und feinen Strichlagen angelegten Unterzeich-
nung des Münchner Selbstbildnisses (Abb. 4) zugewiesen. Wohl auf Grund der problematischen Er-
haltung blieb das Gemälde des Salvator Mundi in New York (Abb. 10) mit seiner mindestens ebenso 
akribisch durchgearbeiteten Unterzeichnung etwas im Hintergrund. Das bereits im 16. Jahrhundert 
in denImhoff-Inventarenals unvollendet bezeichnete Tafelbild befindet sich nach den fatalen Rei-
nigungen und Retuschen des 19. Jahrhunderts in einem so ruinösen Zustand, dass die Beurteilung 
der malerischen Finesse schwer fällt. Fur das Verständnis von Dürers Maltechnik und seines Werk-
prozesses ist die Tafel jedoch von einzigartiger Bedeutung. Die Unterzeichnung fordert einen mit 
dem Münchner Selbstbildnis vergleichbaren Perfektionsgrad zu Tage, wobei die Strichführung 
sogar freier und weniger stereotyp wirkt. Schattenpartien 
von Körper und Gewand sind mittels dichter, an Dürers 
Kupferstiche gemahnender feiner Strichlagen modelliert. 
Die detaillierte Zeichnung macht deutlich, wie ambitio-
niert Dürer die Darstellung plante. Faszinierende Details 
wie die überlegte Konstruktion der Kristallkugel sind in der 
Unterzeichnung klarer abzulesen als in den teilweise aus-
geftihrten Partien. Die Infrarotreftektografie zeigt, dass 
Dürer die Kugel nicht nur durch die Akzentuierung von 
Licht und Schatten modellierte, sondern auch das darzu-
stellende Material berücksichtigte: In der Glaskugel sollte 
sich links ein Fenster spiegeln, das auf der gegenüberlie-
genden Seite der Kugel ein weiteres Mal reflektiert wird. 
Das hinter der Kugelliegende Gewand sollte durch einen 
hellen, rechteckigen Widerschein beleuchtet werden, wobei Dürer gleichzeitig den Versatz der 
Konturen des Gewandes und die Brechung des Lichts durch die Kugel berücksichtigte. Auch in der 
äußerst delikaten Ausführung des Gemäldes, etwa in der kalligrafischen Gestaltung einzelner 
Haare, die nicht nur mit hauchfeinem Pinsel gezogen sind, sondern vereinzelt auch von Schatten-
strich und Weißhöhung begleitet werden, wird der hohe Anspruch dieses Gemäldes deutlich. 
Mit welcher Intention Dürer Inkamate oder ganze Figuren durch feinteilige Schraffuren bereits 
auf der Ebene der Unterzeichnung minutiös vorbereite, ob sie der Vormodeliierung oder gar als 
Visierung fiir den Auftraggeber45 dienten bleibt letztlich offen. Es ist zu vermuten, dass die auf 
diese Weise gestalteten Flächen zumindest während des Auftrags der ersten Farbschichten-und 
heute wieder durch die gealterten und damit transparenter gewordenen Malschichten-optische 
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Abb.wa 
Albrecht Dürer: Salvator Mundi, 
Tafelgemälde, um 1504/ 1505. 
New York, The Metropolitan 
Museum of Art, Nr. 32.100.64 
Abb.wb 
Albrecht Dürer: Salvator Mundi, 
Infrarotrejlektogramm (Detail), 
vgl. Abb. 10a 
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TEXTUR UND LINIE: DÜRERS FARBAUFTRAG 
An den Adam- und Eva-Tafeln wird deutlich, wie wichtig Dürer eine den unterschiedlichen Ober-
flächenstrukturen möglichst adäquate künstlerische Umsetzung war. Schon im Vater- und Mutter-
bildnis (Kat. 7- 8) wird der Glanz von Wimpernhaaren mittels Weißhöhungen, werden die Textil-
struktur der Haube oder die feinen Fältchen bei Stirn und Augen des Vaters ebenso mit pastoser 
Farbe modelliert wie die Hautfalten bei den Fingern. Vergleichbare Effekte beobachten wir bei den 
pastosen, akzentuierten Hautpartien, insbesondere der auf der Brüstung liegenden Hand im Karls-
ruher Schmerzensmann (Kat.175). Beim Madrider Selbstbildnis von 1498 (Abb.12a) werden solche 
Effekte des strukturierten Farbauftrags besonders deutlich. In pastoseren Farbschichten wird der 
Farbteig mit dem Pinselstiel oder ähnlichen Werkzeugen traktiert, um dem Charakter der unter-
schiedlichen Oberflächen und Gewebe auch in der plastischen Dimension möglichst gerecht zu 
werden. Lasuren sind nicht nur fein vertrieben, sondern auch gestupft aufgetragen und mit den 
Fingern bearbeitet. Der Einsatz von Fingern und Handballen wurde in der Forschung schon früh 
als auffälliges Merkmal Dürerscher Malweise erkannt, die Analyse beschränkte sich aber meist auf 
den Versuch der daktyloskopischen Identifizierung und Zuschreibung umstrittener Gemälde.48 Die 
Ergebnisse blieben auf Grund fehlender eindeutiger anatomischer Merkmale ebenso zweifelhaft, 
wie das Postulat, Dürer habe diese Technik im Atelier Bellinis in Venedig kennen gelernt. Zwischen-
zeitlich wurde das Arbeiten mit Fingern und Handballen im Werk vieler weiterer Maler nördlich 
und südlich der Alpen nachgewiesen, wobei die Technik insbesondere zum Vertreiben der Farben, 
zur Erzeugung subtiler Schattenlagen oder zu atmosphärischen Spezialeffekten diente.49 Dürers 
Fingermalerei reiht sich in diese unter anderem auch von Albrecht Altdorfer ausgeübte Tradition 
ein, unterscheidet sich aber von der spätestens ab dem 17. Jahrhundert unter dem Begriff »sfre-
gazzi« beschriebenen Methode des Wischensund Verreihens der Farbe mit dem Finger. 5° Dürer be-
arbeitete die anziehende Schicht der dunklen Lasuren vielmehr stupfend, um durch das feine Netz 
Abb. na 
Albrecht Dürer: Selbstbildnis 
(Detail der Hände), Tafel-
gemälde, 1498. Madrid, 
Museo del Prado, Nr. 2179 
46 Zuletzt Garrido Perez/ Garda-
Maiquez 2008. 
47 Besonders auffällig wird dies bei 
der Auswertung der Röntgen-
aufnahmen. 
48 Heindl1927, S. 485-498. - Winzin-
ger 1977, S. 42-43. - Brachert/ Bra-
chert 1989, S. 27. - Holzheu 1989. 
49 Vgl. Wolfthai 2003. 
so Zur Fingermalerei Altdorfers vgl. 
Hess/ Mack 2007, S. 126, zu ähn-
lichen Effekten bei Hans Burgk-
mair vgl. Schawe 1999, S. 100, 103. 
Zu »sfregazzi« Straub 1984, 
S. 224.- Brachert 2001, S. 229-230. -
Wolfthalzoo3, S. 94· 

Besonders ausgefeilte Mittel der Oberflächengestaltung und Farbbehandlung bringt Dürer an den 
Flügelaußenseiten des so genannten Jabach-Altars in Köln und Frankfurt zum Einsatz (Kat. 109-
uo). Zunächst fallt der Variantenreichtum der mehrschichtig aufgebrachten Rotlasuren auf, die 
nicht nur flächig modellierend oder stupfend aufgetragen, sondern mit trockenem Pinsel auch par-
tiell ausgedünnt wurden. Diese Töne schraffierte Dürer durch pastos aufgesetzte Lasurstriche ent-
weder »ins Positive« oder arbeitete durch das Reduzieren der frischen Lasurschichten mit Pinsel 
oder Stöckchen »ins Negative« und legte dabei die unteren Schichten des Farbaufbaus frei. In den 
Hautpartien von Hiob kulminiert diese Malweise: Über den in Ockertönen durch grobe, borstige 
Pinselstriche streifig modellierten Grundton legte der Maler verschiedene 
Strukturen, indem er Lasuren stupfend und schraffierend auftrug oder sie in 
der bereits erwähnten Art aus flächigeren Lasurschichten aushob. Durch den 
Einsatz der Handballen überzog er Schattenpartien mit einem feinen Netz von 
Papillarspuren und nutzte diese Textur neben den Schraffursystemen zur Diffe-
renzierung der Hell-Dunkel-Modellierung (Abb. uc). Wie ein maltechnischer 
Fehler wirken zunächst die porenhaft runden Strukturen im Inkarnat Hiobs, 
die aber wohl daher resultieren, dass Dürer Lösungsmittel wie Terpentinöl in 
die noch nicht angetrockneten Öllasuren spritzte und die Lasuren damit punkt-
förmig aufriss (Abb. 12c-d). Damit gelang ihm eine bewundernswert naturnahe 
Imitation der von Schwären bedeckten Haut des alttestamentlichen Dulders. 
Neben solchen suggestiven Oberflächeneffekten nimmt die Linie eine füh-
rende Rolle in der Malerei der frühen Dürer-Gemälde ein. Die Gestaltung von 
Haaren, Bärten und die Wiedergabe von Pelzen erweist sich, wie in der Malerei 
der Dürerzeit weit verbreitet, als ein System fein gekurvter Linien über einem 
flächig angelegten Grundton. Dürers besondere Leistung liegt hier einmal mehr 
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Abb.nc 
Albrecht Dürer: Hiob auf dem 
Misthaufen (Detail mit Hand), 
Tafelgemälde, um IJ03/ IJOJ, 
vgl.Kat.109 
Abb.nd 
Albrecht Diirer: Hiob auf dem 
Misthaufen (Detail der Beine), 
vgl.Abb.12c 
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Gemälden quasi als eigene Ebene über den farbig modellierten Flächen liegen. Sie dienen der auf 
Fernsicht angelegten Akzentuierung von Figur, Gewand und Landschaftselementen. Auf vielen 
Gemälden - von der Holzschuber-Beweinung (Kat.107), dem Paumgartner-Altar bis zu den Innen-
flügeln des Jabach-Altars - beruht die abschließende Zeichnung auf solchen schwarzen Kontur-
und Binnenlinien, wobei in diesem Arbeitsschritt mit wenigen Strichen physiognomische Details 
auf der malerischen Anlage präzisiert werden. 
In seinen Briefen an Jakob Heller, mit dem Dürer 1508/ 1509 um einen angemessenen Preis für 
eine in Arbeit befindliche Altartafel feilscht und die Verzögerung in der Ausftihrung rechtfertigt, 
streicht Dürer nicht nur die verwendeten teuren Materialien, sondern auch den hohen handwerk-
lich-technischen Aufwand heraus, den er betreibe. Normale Gemälde könne er im Laufe eines Jah-
res zuhauf machen, mit fleißigem Kläubeln und allerhöchstem Fleiß ginge dies jedoch nicht. 51 Selbst 
der aufgewendete Fleiß wird dabei kategorisiert, wenn Dürer zwischen allerhöchstem, gutem und 
besonderem Fleiß unterscheidet. Dass Dürer damit keine maltechnischen Unterschiede, sondern 
vielmehr unterschiedliche Feinheitsgrade der Ausführung ansprach, wie sie im Frühwerk vielfaltig 
Abb . 13b 
Albrecht Dürer: Selbstbildnis 
(Detail der Mundpartie), 
Tafelgemälde, 1500. München, 
Bayerische Staatsgemäldesamm-
lungen, Alte Pinakothek, Nr. 537 
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Abb.14a-c 
Albrecht Dürer: Selbstbildnis 
(Detail mit linkem Auge), 
Tafelgemälde, 1500. München, 
Bayerische Staatsgemäldesamm-
lungen, Alte Pinakothek, Nr. 537 
Albrecht Dürer: Selbstbildnis 
(Detail mit rechtem Auge), 
Tafelgemälde, 1498. Madrid, 
Museo del Prado 
Albrecht Dürer: Selbstporträt 
(Detail mit linkem Auge), 
Gemälde, 1493. Paris, Musee du 
Louvre 
51 Rupprich I, S. 68, 72. 
s2 Obwohl der Handel mit Ultrama-
rin im Deutschland der Dürerzeit 
nicht nachweisbar ist (vgl. Bur-
mester/ Krekel: Ultramarine 1998 
und Krekel/Burmester 2010, 
S.17-20), fand es dennoch Ver-
wendung. Zu den achweisen 
gehören auffällig viele Dürer-
Gemälde (Burmester/ Krekel1998, 
S. 75·- Spring 2007, S. 138). Zur 
Haller-Madonna vgl. Anm. 7· 
Außer bei Dürer ist die Verwen-
dung bei einem Gemälde Jakob 
Elsners (Burmesterj Krekel1998, 
S. 75) und bei Cranach für ftirst-
liche Aufträge (Heydenreich 2010, 
S. 307) nachgewiesen. Zahlreiche 
Beispiele finden sich in der Alt-
kölner Malerei (vgl. etwa Kühn 
1990, s. 571-663). 
53 Vgl. weiter Dagmar Hirschfelder 
im vorliegenden Band. 
54 Vgl. Dürer-Matrix, Nr. 76, im vor-
liegenden Band. 
zu Tage treten, lässt sich anband derVorder-und Rückseite der Haller-Madonna verdeutlichen 
(Kat. 53). Die Vorderseite besticht durch eine elaborierte, mehrschichtige, sorgfaltig ausgeführte 
Malerei unter Einsatzteurer Materialien wie dem in der altdeutschen Malerei seltenen Ultramarin. 52 
Die Rückseite ist wie bei den Bildnissen der Eltern (Kat. 7-8), den Tucher-Bildnissen in Weimar 
(Kat. 62-63) und dem Karlsruher Schmerzensmann (Kat. 175) auf dem ungrundierten Brett schnell 
und ökonomisch ausgeführt. Dass diese Arbeit in zeitlichem Zusammenhang mit der Vorderseite 
erfolgte, legt auch die Verwendung des raren Ultramarin für die eher unscheinbare blaugraue Farbe 
des von Lots Tochter auf dem Kopf getragenen Bündels mit der geretteten Habe nahe. Zwar sind mit 
unterschiedlichem Aufwand ausgeführte Vorder- und Rückseiten von spätgotischen Tafelgemäl-
den, insbesondere bei Retabeln, durchaus gebräuchlich. Für das Verständnis von Dürers frühen 
Gemälden öffnet die Haller-Madonna indes neue Ebenen des Verständnisses. 
Besondere Brisanz gewinnen die unterschiedlichen Ausführungsqualitäten in Dürers Bildnis-
sen: Bei einzelnen Gemälden wie den Darstellungen von Hans und Felicitas Tueher in Weimar 
(Kat. 62-63) hatte die Kombination einer höchst ökonomischen Malweise mit formelhaft verwen-
deten Einzelelementen zur Abschreibung als eigenhändige Arbeiten geführt, da man an Dürers 
Werk einen gleichbleibend hohen Qualitätsmaßstab anlegte. 53 Nur am Rande sei hinsichtlich sol-
cher Operationen daran erinnert, dass man für Dürers Frühwerk nicht stillschweigend eine Werk-
statt voraussetzen kann: Dürer beschäftigte ab 1497 zwar nachweislich Kolporteure zum Vertrieb 
seiner Grafiken, Mitarbeiter und Lehrlinge des Malers Dürer sind jedoch vor 1505 nicht sicher fass-
bar. 54 Wie unterschiedlich Dürer Details ausarbeitete, macht der Vergleich einiger Augen aus den 
unumstrittenen Werken deutlich (Abb. 14). Besticht das Selbstbildnis von 1500 durch eine detail-
genau realistische Wiedergabe von Pupille, 
Augenlid und Wimpern, zeigen schon die 
beiden anderen Selbstbildnisse eine stärkere 
Schematisierung, wie sie auch bei den Bild-
nissen der Eltern nachzuweisen ist. Eine wei-
tere Reduzierung markieren die folgenden 
Augen, auch wenn sie formal im roten Lid-
strich oder der Modeliierung von Pupille und 
innerem Lidwinkel mit Tränenkanal gemein-
same Merkmale aufweisen. In der Anbetung 
der Könige, im Jabach-Altar und in der Holz-
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Abb.14d- k 
Albrecht Dürer: Bildnis Albrecht 
Dürers d. Ä. (Detail mit rechtein 
Auge), vgl. Kat. 8 
Albrecht Dürer: Haller-
Madonna (Detail mit linkem 
Auge), vgl. Kat. 53 
Albrecht Dürer: Christus als 
Schmerzensmann (Detail mit 
rechtem Auge), vgl. Kat. 175 
Albrecht Dürer: Anbetung der 
Könige (Detail mit Caspars 
rechtem Auge), vgl. Kat. 106 
Albrecht Dürer: Pfeifer und 
Trommler (Detail mit rechtem 
Auge des Trommlers), 
vgl. Kat. 110 
Albrecht Dürer: Die heiligen 
]oseph und ]oachim (Detail mit 
rechtem Auge des hl. Joachim), 
Tafelmalerei, um IJOJ/ 1JOJ. 
München, Bayerische Staats-
gemäldesammlungen, Alte Pina-
kothek, Nr. WAF 228 
Albrecht Dürer: Holzschuher-
sehe Beweinung (Detail mit dem 
rechten Auge des Nikodemus), 
vgl. Kat. 107 
Albrecht Dürer: Bildnis des 
Hans XI. Tueher (Detail mit 
rechtem Auge), vgl. Kat. 64 
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schuher-Beweinungwerden diese Merkmale zu skizzenhaft schnell hingeworfenen Pinselstrichen 
und den charakteristischen freien und sicheren Konturlinien reduziert. Ein vergleichbares Spek-
trum zeigen die Augen in den Tucher-Bildnissen (S.n2, Abb. nb- c). Eine ähnliche Bandbreite wird 
in der Darstellung der Hintergrundlandschaften deutlich/5 wobei die Vorder- und Rückseite der 
Haller-Madonna die beiden Pole unserer Bildfolge markieren (Abb. 15): Die Vorderseite zeigt eine 
in miniaturhafter Präzision ausgearbeitete Landschaft mit differenzierten Farbabstufungen, wie sie 
auch im Madrider Selbstbildnis begegnen, dort aber mit pastoserem, freierem Pinselstrich umge-
setzt sind. Die Weimarer Tuch er-Tafeln entsprechen diesem Modus in Farbwahl und der formalen 
Ausprägung der Einzelelemente, der Durcharbeitungsgrad ist jedoch weiter reduziert und nimmt 
im Kasseler Tucher-Bildnissowohl in Linienführung als auch farblieber Ausgestaltung schemati-
sche Züge an. Die Handschrift bleibt jedoch identisch und zeigt etwa in der Absetzung der einzelnen 
Hügel durch eine dunkle Konturierung der Horizontlinien auch Zusammenhänge mit der Holz-
schuber-Beweinung (Kat. 107) und dem Herkules-Gemälde (Kat. 66). Der Aufbau der Malschichten 
in den Landschaftsdarstellungen folgt dem zeittypischen Schema: Über einem flächigen Grundton 
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werden die Einzelformen mit mehr oder weniger detaillierten Pinselstrichen in Hell- und Dunkel-
tönen »zeichnerisch« angelegt und nur bei weitergehendem Aufwand durch Zwischentöne und 
Lasuren weiter ausgearbeitet. Ein Vergleich mit den Malereien auf Papier, etwa den nur partiell 
ausgeführten Bäumen der Weidenmühle (Kat.192), vermag diese Zusammenhänge, die damit 
erzielten Effekte und die Ökonomie der eingesetzten Mittel weiter zu verdeutlichen. 
In diesem Kontext ist schließlich auch auf die Holzschuher-Beweinung einzugehen, die auf 
Grund kompositorischer und motivischer Unterschiede von der Glimmsehen Beweinung abgesetzt 
worden ist. Für die Abweichungen wurden sowohl Werkstattmitarbeiter als auch ein größerer zeit-
licher Abstand verantwortlich gemacht. 56 Nach bisheriger Einschätzung finde die Unterzeichnung 
in ihrem routinierten Duktus zwar Vergleiche in Dürers zeichnerischem Werk, wirke aber im Ver-
gleich zu anderen seiner Gemäldeunterzeichnungen weniger präzise, unkonzentriert und dekora-
tiV.57 In der Tat ist die Unterzeichnung frei und summarisch ausgeführt- insbesondere im Vergleich 
zur akribischeren, Licht und Schatten modellierenden Unterzeichnung der Glimmsehen Be-
weinung -, dennoch ergeben sich etwa durch die Anlage des Gesichts von Joseph von Arimathia 
deutliche Parallelen zur Anbetung in Florenz (Abb. 9a). Ähnlich freie Unterzeichnungen zeigen 
auch das Herkules-Bild (Kat. 66) sowie einzelne Partien im Bildnis 
von Dürers Mutter (Kat. 7) oder im Karlsruher Schmerzensmann 
(Kat. 175). Eine Präzisierung der Formen erfolgte bei diesen Gemäl-
den erst im Zuge der malerischen Ausftihrung und führte auch bei 
der Holzschuher-Beweinung zu einer Reihe von Abweichungen, 
nicht nur in der Anlage der Stadt und vor allem bei der Kreuzi-
gungsgruppe, sondern auch in den Hauptfiguren und deren Gesich-
tern. Die ökonomische Malerei basiert insbesondere in den Inkar-
naten auf einem Mittelton und der formgebenden Zeichnung, die 
sich durch die für viele Dürer-Gemälde charakteristischen schwar-
zen Konturen mit wenigen lokalfarbigen Angaben und pointierten 
Weißbähungen auszeichnet. Wie ein Vergleich des Kopfes von Jo-
seph von Arimathia mit dem Kopf des Nikodemus auf der Glimm-
sehen Beweinung zeigt, ist die Malweise eng verwandt: Die Bärte 
sind mittels feiner weißer und grauer Striche auf einem flächigen 
Mittelton gezeichnet und werden in den Schattenpartien von 
schwarzen Strichen begleitet. Bemerkenswert ist auch die Land-
schaft, die sich motivisch bis in Details der Stadtansicht mit den 
Ruderbooten, den räumlich abgestuften und von Bäumen gesäum-
ten Landzungen bis hin zur Modeliierung der Berge mit dem Her-
kules-Gemälde (Kat. 66) in Deckung bringen lässt. Die in der Holz-
schuber-Beweinung noch stark durch Überschneidungen gewon-
nene Tiefenwirkung gewinnt im Herkules-Gemälde an Kontinuität 
und leitet damit zur Glimmsehen Beweinung über, wobei in letzte-
Abb.15a- f 
Albrecht Diirer: Haller-Madonna 
(Detail mit Hintergrundland-
schaft), vgl. Kat. 53 
Albrecht Diirer: Selbstbildnis 
(Detail mit Hintergrundland-
schaft), Tafelgemälde, 1498. 
Madrid, Museo del Prado, 
Nr. 2179 
Albrecht Dürer: Bildnis des 
Hans XI. Tueher (Detail mit 
Hintergrundlandschaft), 
vgl.Kat. 64 
Albrecht Diirer: Bildnis der 
Felicitas Tueher (Detail mit 
Hintergrundlandschaft), 
vgl.Kat. 65 
Albrecht Dürer: Bildnis der 
Elsbeth Tueher (Detail mit 
Hintergrundlandschaft), 
vgl.Kat. 63 
Albrecht Dürer: Loth flieht 
mit seiner Familie aus Sodom 
(Landschaftsausschllitt), 
vgl.Kat.J3 
ren Gemälden die Berge zum Zwecke einer suggestiveren, atmos- 55 Vgl. auch den Beitrag von Dagmar 
phärischen Wirkung mit rosafarbenen Höhungen angelegt sind. Der Hirschfelder im vorliegenden Band. 
56 Vgl. Goldberg/ Heimberg/ Schawe 
Erprobung und Entwicklung solcher Effekte dienten Dürers Land- 199s, Nr. 4- 5. 
schaftsaquarelle, wobei für die Gestaltung der Gebirgslandschaft 
vor allem auf die Ansicht von Trient (Kat.104) verwiesen sei. 58 
57 Heimberg 1998, S. 37-40. - Gold-
berg/ Heimberg/ Schawe 1998, 
Nr. 4, S.301. 
58 Vgl. den Beitrag von Daniel Hess 
und Text zu Kat. 95-104 in 
diesem Band. 
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Abb .16 
Basler Meister: Anbetung 
der Könige, Tafelgemälde, 
um 1490/ 1495. Basel, 
Kunstmuseum, Nr. 555 
59 Ganz 1924, S. 89- 90. - A. 6. 
6o Zur Problematik der Terenz-Illus-
trationen vgl. die Beitäge von 
Michael Roth und Peter Schmidt 
in diesem Band. 
61 Rupprich I, S. 72. 
62 Vgl. zusammenfassend Anze-
lewsky 1991, S. 13- 15. 
63 Rupprich II, S. 95- 96. 
Dass man das Spektrum der unterschiedlichen Ausführungsqualitäten bei Zuschreibungen an 
Dürer nicht grenzenlos ausweiten kann, lehrt die Anbetung der Könige in Basel (Abb.16), die seit 
1924 mit Dürer bzw. dem Meister der Terenz-Illustrationen in Verbindung gebracht wird. 59 Bereits 
die Unterzeichnung weicht in ihrem impulsiven, freien Duktus - insbesondere durch die beinahe 
tanzenden, stark an- und abschwellenden Pinselstriche mit abrupten Richtungswechseln und der 
Ausbildung von Ösen und Haken - deutlich vom bisher Beschriebenen ab (Abb. 17). Auch die Ma-
lerei lässt in Landschaft wie Figur alle auch in den einfacher gehaltenen Dürer-Gemälden zu beob-
achtenden Merkmale der geziehen Strukturierung von Oberflächen, der plastischen Modeliierung 
und klaren Konturierung einmal gefundener Formen vermissen. Von den Haaren über die Kontur-
linien der Hände bis zur Ausführung der Goldschmiedegeräte und Pelzsäume fehlt der Pinselfüh-
rung die bereits für Dürers Frühwerke charakteristische Feinheit und Akzentuierung. In der Basler 
Anbetung ist deshalb nach unserer Ansicht die Grenze der für Dürer in Anspruch zu nehmenden 
Unterschiede im Ausführungsaufwand überschritten. Auch ikonografisch und motivisch lässt sich 
der Bezug zu Dürer nicht konkretisieren: Die in der Forschung immer wieder erwähnten Zusam-
menhänge mit den Terenz-Illustrationen (Kat.ns-n8, 120) beschränken sich letztlich auf einzelne 
motivische Analogien und helfen zur Klärung der vielen offenen Fragen bezüglich Dürers Aufent-
halt in Basel einstweilen nicht weiter. 60 
Die Untersuchung der Malweise und Rekonstruktion der Werkprozesse früher Dürer-Gemälde 
vermittelt viele neue Einblicke, konfrontiert aber auch mit Phänomenen, die Raum für Fragen und 
verschiedene Interpretationsmodelle offen lassen. Ein einzelnes maltechnisches Merkmal macht 
noch keinen Dürer, und in Fragen von Zuschreibung und Datierung wird immer die Notwendigkeit 
von subjektiv kennerschaftlicher Einschätzung bestehen bleiben. Das vorläufige Fazit unserer 
Untersuchung ist deshalb kein Kriterienkatalog für zukünftige Zuschreibungs- und Datierungsde-
batten, sondern der Versuch eines differenzierteren Einblicks in komplexe, nicht einem singulären 
Schema oder einer linearen Entwicklung folgende Werkprozesse. Bereits die Unterzeichnung der 
frühen Gemälde macht deutlich, dass sich die Phänomene mittels einer stilistischen Entwicklung 
nicht hinreichend erklären lassen. Es muss immer wieder daran erinnert werden, dass die Unter-
zeichnung Funktionen innerhalb eines Werkprozesses erfüllte und sich Unterschiede auch aus 
der Art der Vorbereitung und der Auftragsabwicklung ergeben können. Außerdem müssen beab-
sichtigte Wechselwirkungen mit der darüber liegenden Malschicht und deren individuellen 
Eigenschaften wie Transparenz oder Deckkraft berücksichtigt werden. Die Unterzeichnung ist 
keine in sich abgeschlossene Phase innerhalb des Werkprozesses, sondern kann nahtlos in die 
Malerei übergehen und steht dadurch mit dieser in einer Wirkungsbeziehung. Einzelne Befunde 
legen außerdem zeichnerische Redaktionen nahe, die mittels der Infrarotreflektografie nicht 
nachweisbar sind. 
Lassen sich Unterschiede in der Unterzeichnung somit nicht immer stilistisch erklären, so gilt 
dies unseres Erachtens auch für die Malerei: Schwankungen in der Sorgfalt der Ausführung sind 
angesichts fehlender sicherer Hinweise auf einen entsprechenden Werkstattbetrieb vor 1505 folg-
lich nicht zwingend auf die Mitarbeit von Hilfskräften zurückzufuhren und damit mittels Hände-
scheidung kaum zu erklären. Unter den Gemälden des Frühwerks waren die Bildnisse der Eltern 
und die Selbstbildnisse, vielleicht auch der unvollendet gebliebene Salvator Mundi unabhängig von 
ökonomischen Rahmenbedingungen entstanden, die übrigen Werke, insbesondere die Bildnisse 
unterlagen den jeweils mit dem Auftraggeber vereinbarten Absprachen bezüglich Aufwand, Zeit 
und formaler Rahmenbedingungen. Während Dürer in den Selbstbildnissen zur Demonstration 
seines Könnens alle Register seiner Kunst zieht, war der Aufwand bei den anderen Werken von 
den spezifischen Auftragsbedingungen abhängig, wie der Briefwechsel mit Jakob Heller deutlich 
macht. Dass Dürer solche Werke nicht immer mit großer Begeisterung ausführte, kann aus dem 
bereits erwähnten Brief vom 26. August 1509 gefolgert werden, worin Dürer schreibt, dass er an 
normalen Gemälden innerhalb eines Jahres viele und damit auch entsprechenden Gewinn machen 
könne. Mit »fleißigem Kläubeln« - also kleinteilig-sorgfältigem Arbeiten - könne er das jedoch 
nicht, weshalb er sich (zum Geldverdienen) lieber aufs Stechen verlege.61 Mit Kläubeln ließ sich 
kein Geld verdienen, aber Ruhm und Bewunderung ernten. 
Ob Dürer ein guter Maler war, oder die Wirkung seiner Gemälde 
nicht vielmehr auf dem Können und den Mitteln des begnadeten Zeich-
ners und Grafikers beruhte, mag als prätentiöse Frage erscheinen, doch 
hat die bereits zu seinen Lebzeiten einseitige Wertschätzung als Meis-
ter der schwarzen Linie bis heute zu einer unterschwellig negativen 
Beurteilung Dürers als Maler geführt. 62 Die intensivere Auseinander-
setzung mit Dürers Malerei macht jedoch deutlich, dass Dürer in vielen 
seiner Gemälde dieselbe technische Präzision und Perfektion anstrebt 
wie in den Druckgrafiken und dabei die Grenzen des technisch Mach-
baren zu erweitern versucht. In beiden Kunstgattungen wird sein 
Anliegen deutlich, die Kunst und ihre Mittel umfassend verstehen und 
anwenden zu können. Die im Laufe dieses Prozesses in der Malerei ge-
wonnenen Erfahrungen sollten in das erste Lehrbuch der Malerei nörd-
lich der Alpen einfließen, um das gesammelte Wissen weiterzugeben. 
Dürer strebte mit diesem seit 1507 bis zu seinem Tod verfolgten, durch 
verschiedenste Textentwürfe skizzierten Projekt nichts weniger als ein 
Äquivalent zu Vitruvs »Zehn Bücher[n] über Architektur« an, wie die 
Inhaltsangaben deutlich machen.63 So ambitioniert dieses letztlich 
nicht realisierte Lehrwerk war, so ambitioniert erscheint Dürers Male-
rei und sein darin zum Ausdruck kommendes Ringen um Norm und 
Perfektion unter ökonomischer Beherrschung der Mittel. 
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Abb.q 
Basler Meister: Anbetung der 
Könige, Infrarotrejlektogramm 
(Detail mit Melchior), 
vgl.Abb.16 
